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 - KESKENERÄINEN PROJEKTI
Maalareiden ja elokuvaohjaajien jälkeen myös arkkitehdit ovat päässeet
Venetsian biennaaliin. Tämän ensimmäisen arkkitehtuuribiennaalin jälki-
kaiuksi jäi pettymys. Venetsian näytteilleasettajat muodostavat suuntaa
vaihtaneen avantgarden. Tunnuksella "Menneen läsnäolo" he ovat
uhranneet modernin perinteen uudelle historismille: "Se että koko moderni
arkkitehtuuri on saanut ravintonsa vastakkainasettelusta menneisyyden
kanssa, että Frank Lloyd Wrightiä ei voida ajatella ilman Japania, Le
Corbusier'tä ilman antiikkia ja välimerenmaiden arkkitehtuuria eikä Mies
van der Rohea ilman Schinkeliä ja Behrensiä —  kaikki tämä ohitetaan
vaieten''. Näin perustelee Frankfurter Allgemeine Zeitungin1 arvostelija
väitteensä, jolla on laajemminkin aikaamme kuvaavaa merkitystä: "Postmo-
derni esittäytyy päättäväisesti moderninvastaisena''.
Väite kuvaa sitä tunnesävyistä virtausta, joka on tunkeutunut kaikkialle
älyllisen elämän huokosiin ja tuonut esiin teorioita jälkivalistuksesta,
postmodernista, jälkihistoriasta —  lyhyesti sanottuna uuden konservatismin
teorioita". Sille vasta kohtana on Adorno ja hänen työnsä.
Adorno on liittoutunut niin varauksettomasti modernin hengen kanssa,
että hän vainuaa sen aiheuttamat tunteenpurkaukset jo yrittäessään tehdä
eroa aidon modernin ja pelkän modernismin välille. Siksi ei liene aivan
sopimatonta, jos kiitä saamastani Adorno-palkinnosta tarkastelemalla
kysymystä, miten modernin asema tämänhetken tietoisuudessa
ymmärre-
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tään. Onko moderni niin passé kuin postmodernistit väittävät? Vai onko tuo
moniäänisesti julistettu postmoderni pelkkää humpuukia? Onko
"postmoderni" vain iskusana jonka nimissä huomaamatta toistuvat ne
mielialat, joita kulttuurinen moderni on 1800-luvun keskivaiheilta lähtien
itseään vastaan nostanut?
Vanhat ja uudet
Se joka Adornon tavoin aloittaa "modernin" vuoden 1850 tienoilta, katsoo
asiaa Baudelairen ja avantgardistisen taiteen silmin. Sallikaa minun valaista
tätä kulttuurisen modernin käsitettä lyhyellä katsauksella Hans Robert
Jaussin esittämään esihistoriaan.2 Sanaa "moderni" käytettiin ensimmäisen
kerran viidennen vuosisadan lopulla erottamaan äskettäin viralliseksi tullut
kristillinen nykyisyys pakanallis-roomalaisesta menneisyydestä. Vaihtelevin
sisällöin ilmaisee "modernisuus" yhä uudelleen sellaisen aikakauden
tietoisuutta, joka käsittää itsensä uuteen aikaan siirtymisen tulokseksi
asettumalla suhteeseen antiikin menneisyyden kanssa. Tämä ei päde vain
renessanssiin, jonka myötä uusi aika meille alkaa. "Moderneja" oltiin myös
Kaarle Suuren aikaan, 1100-luvulla ja valistuksen aikoihin —  siis aina
silloin kun Euroopassa on kehkeytynyt uusi suhde antiikkiin ja sen myötä
tietoisuus uudesta aikakaudesta. Tällöin on antiquitas ollut normatiivinen ja
jäljittelyyn kehottava esikuva aina kuuluisaan kiistaan 'modernien' ja van-
hojen välillä. Se tarkoittaa klassisistisen tyylisuunnan kannattajia 1600-luvun
lopun Ranskassa. Vasta ranskalaisen valistuksen täydellisyysihanteet,
modernin tieteen innoittamat kuvitelmat tiedon loppumattomasta
edistyksestä ja kulkemisesta kohti yhteiskunnallisesti ja moraalisesti
parempaa vapauttavat vähitellen katseen siitä lumosta, joka antiikin
klassisilla teoksilla on ollut kulloinkin moderniin henkeen. Asettaessaan
romanttisen klassista vastaan luo moderni lopulta oman menneisyytensä
ihanteellistetusta keskiajasta. Yhdeksännentoista vuosisadan kuluessa
vapauttaa tämä romantiikka helmastaan sen radikaalin tietoisuuden
modernisuudesta, joka irrottuu kaikista suhteista historiaan ja säilyttää enää
vain abstraktin vastakkaisuu-
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den traditioon, historiaan kokonaisuudessaan.
Modernia on nyt se mikä auttaa ajanhengen itsestään uusiutuvaa
todellisuutta löytämään objektiivisen ilmauksensa. Sellaisten teosten
merkkinä on uutuus, jonka seuraava tyyli uudistaa vanhentuneeksi ja
arvottomaksi. Mutta kun pelkkä muodikas menneisyyteen jäädessään tulee
epämuodikkaaksi, säilyttää moderni salaisen suhteensa klassiseen. Klassi-
sena on aina pidetty sitä mikä säilyy aikojen vaihtelussa. Tätä voimaa ei
vahvassa mielessä moderni saa enää menneen aikakauden arvovallasta vaan
yksinomaan menneen ajankohtaisuuden aitoudesta. Tämä nykyisen
todellisuuden muuttaminen eiliseksi on samalla kertaa tuhlaavaa ja
tuottavaa. Niin kuin Jauss huomauttaa, moderni itse luo oman klassisuutensa
—  puhumme kuin itsestäänselvästi klassisesta modernista. Tällaisen
erottelun moderniin ja modernismiin Adorno torjuu, "koska ilman uuden
herättämiä subjektiivisia tuntoja ei  myöskään  mikään  objektiivinen
moderni kiteydy" (Ästhetische Theorie, 45).
Esteettisen modernin tunnot
Esteettisen modernin tunnot selkeytyvät Baudelairen ja hänen E. A. Poelta
vaikutteita saaneen taideteoriansa myötä. Ne kehittyvät avantgardistisissa
virtauksissa ja saavuttavat lopulta huippunsa dadaistien Cafe Voltairessa ja
surrealismissa. Niitä luonnehtivat muuttuneeseen aikatietoisuuteen
keskittyneet asenteet. Tuo aikatietoisuus ilmenee etujoukon avaruudellises-
sa vertauskuvassa, siis avantgardessa. joka tiedustelijan tavoin tunkeutuu
tuntemattomalle alueelle. Tiedustelija varautuu äkillisiin, järkyttäviin
kohtaamisiin, hän valloittaa vielä miehittämätöntä tulevaisuutta, hänen
täytyy suunnistaa ennestään mittaamattomassa maastossa. Mutta
suunnistaminen eteenpäin, epämääräisen, satunnaisen tulevaisuuden
ennakointi, uuden kultti merkitsee tosiasiallisesti sellaisen ajankohtaisuu-
den ihannointia, joka synnyttää yhä uudelleen subjektiivisesti asetettuja
menneisyyksiä. Uusi aikatietoisuus, joka Bergsonin myötä tunkeutuu myös
filosofiaan, ei vain ilmaise liikkuvan yhteiskunnan, nopeutuneen historian
ja epäjatkuvan arkipäivän kokemusta. Ohimenevän, pakenevan,
lyhytaikaisen arvon-
4 Moderni/postmoderni
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nousussa, dynaamisen juhlinnassa puhuu  kaipuu tahrattomaan, aitoon ny-
kyisyyteen. Itse itsensä kumoavana liikkeenä modernismi on ”kaipuuta
todelliseen nykyhetkeen”. Octavio Pazin mukaan tämä "on parhaiden
modernististen runoilijoiden kätketty teema".3
Tämä selittää myös abstraktin historian vastaisuuden, joka hajottaa
jäsentyneet rakenteet jatkuvuuden takaavasta perinteestä. Yksittäisten
aikakausien piirteet väistyvät sen sankarillisen vetovoiman tieltä, jota
nykyisyys tuntee kaikkein kaukaisinta ja kaikkein läheisintä kohtaan:
dekadentti tunnistaa itsensä välittömästi barbaarisessa, villissä ja
alkukantaisessa. Anarkistinen pyrkimys räjäyttää historian jatkuvuus selittää,
miksi esteettisellä tietoisuudella, joka torjuu perinteen normaalistavan
vaikutuksen, on kumouksellinen voima. Se elää kapinakokemuksista
kaikkea normatiivista vastaan ja neutraloi sekä moraalisesti hyvän että
käytännöllisesti hyödyllisen. Se käyttää jatkuvasti salaisuuden ja skandaalin
dialektiikkaa himoiten häpäisyn synnyttämää viehätystä ja samalla paeten
sen arkipäiväisiä tuloksia. Niinpä Adornon mukaan ”runtelun arvet ovat
modernin aitouden sinetti; niillä se epätoivoisesti kieltää aina saman
toistumisen; räjähdys on yksi sen vakioista. Perinteenvastaisesta energiasta
tulee nielaiseva pyörre. Sikäli moderni on myytti joka kääntyy itseään
vastaan; sen ajattomuudesta tulee ajallisen jatkuvuuden särkevän silmän-
räpäyksen katastrofi”(Ästhetische Theorie, 41).
Luonnollisesti ei avantgardistisessa taiteessa hahmottuva aikatietoisuus ole
ilman muuta historianvastainen. Se suuntautuu vain esikuvien jäljittelyyn
perustuvan historianymmärryksen väärää normatiivisuutta vastaan.
Tuollaisesta ymmärryksestä on jälkiä myös Gadamerin filosofisessa
hermeneutiikassa. Avantgardistinen aikatietoisuus käyttää hyväkseen
historismin objektivoimia menneisyyksiä mutta kapinoi samalla sitä mitta-
puiden neutralisointia vastaan, johon historismi syyllistyy sulkiessaan
historian museoon. Tästä hengestä rakentaa Walter Benjamin
posthistoristisesti modernin ja historian suhteen. Hän muistuttaa meitä
Ranskan vallankumouksen itseymmärryksestä: "Se lainasi vanhaa Roomaa
niin kuin muoti lainaa vanhaa vaatepartta. Muodilla on ajankohtaisen vainu
aina kun se liikkuu menneen ryteikössä." Niin kuin antiikin Rooma oli
Robespierrelle nykyisyydellä ladattua menneisyyttä, niin pitää
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historioitsijan käsittää se tähtien asento, ”joka määrää hänen oman
aikakautensa suhteen tiettyyn aikaisempaan”. Näin hän perustelee
"nykyisyyden 'tämänhetkisvvtenä' (Jetztzeit), johon on sinkoutunut
messiaanisen sirpaleita (Ges. Sch. Osa 2, 701).
Nämä esteettisen modernin tunnot ovat tällä välin vanhentuneet. Tosin
1960-luvulla niitä vielä kerran lainattiin. Nyt kun seitsemänkymmentä-
luku on jo takana päin, on meidän myönnettävä, ettei modernismilla ole
tänä päivänä juuri vastakaikua. Octavio Paz, modernin puolustaja,
huomautti tuolloin hiukan melankolisesti: "Vuoden 1967 avantgarde toistaa
vuolen 1917 avantgarden tekoja ja eleitä. Elämme modernin taiteen idean
loppua".4 Peter Bürgerin tutkimuksiin liittyen puhumme tätä nykyä post-
avantgardistisesta taiteesta, joka ei enää salaa surrealistisen kapinan
epäonnistumista. Mutta mitä tuo epäonnistuminen merkitsee? Onko se
merkki jäähyväisistä modernille?
Näin asian ymmärtää tunnettu yhteiskuntateoreetikko Daniel Bell, etevin
amerikkalainen uuskonservatiivi. Mielenkiintoisessa kirjassaan Bell5
kehittelee teesin, että lännen kehittyneiden yhteiskuntien kriisi-ilmiöt
voidaan selittää kulttuurin ja yhteiskunnan välisellä murtumalla,
katkoksella kulttuurisen modernin ja taloudellis-hallinnollisen järjestelmän
vaatimusten välillä. Avantgardistinen taide tunkeutuu arkielämän arvo-
valintoihin ja tartuttaa elämismaailmaan modernistisia tuntoja. Modernismi
on suuri viettelijä, joka päästää valloilleen rajattoman itsensätoteuttamisen
periaatteen, vaatimuksen aidosta itsensä kokemisesta, ylikiihotetun tun-
teellisuuden tuoman subjektivismin. Siten se vapauttaa hedonistisia
motiiveja, jotka ovat yhteensopimattomia työelämän kurin ja ylipäänsä
pää-määrärationaalisen elämänmenon moraalisen perustan kanssa. Bell siis
syyttää Arnold Gehlenin tavoin "vastakulttuuria" Max Weberiä
huolestuttaneesta protestanttisen etiikan hajoamisesta. Syynä on kulttuuri,
jonka modernismi lietsoo vihaa talouden ja hallinnon rationaalistaman
arkipäivän sovinnaisuuksia ja hyveitä kohtaan.
Toisaalta, meidän tulkintamme mukaan, pitäisi modernin sykkeen olla
tyystin lopussa, avantgarden päättynyt: vaikka se aina vain leviää, ei se enää
ole luovaa. Uuskonservatiiveilta onkin kysyttävä, kuinka sitten voidaan
saattaa voimaan normeja,
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jotka asettavat hillittömyydelle rajat, tuottavat uudelleen kurin ja työetiikan
sekä innostavat yksilöllisen kilpailun hyveitä sosiaalivaltion huolenpidon
sijaan. Ainoana ratkaisuna Bell näkee uskonnollisen uudistumisen tai
ainakin liittymisen luonnonvoimaiseen perinteeseen, joka on kritiikkiin
nähden vastustuskykyinen ja tekee mahdolliseksi selkeän identiteetin sekä
antaa yksittäiselle ihmiselle turvallisen olemassaolon.
Kulttuurinen moderni ja yhteiskunnallinen modernistuminen
Auktoriteettiasemaa vaativia uskonvoimia ei tietenkään voida luoda
tyhjästä. Siksi tuollaisten erittelyjen ainoana toimintaohjeena on meilläkin
jalansijaa saanut vaatimus henkisestä ja poliittisesta yhteenotosta
kulttuurisen modernin edustajien kanssa. Lainaan erästä maltillista
tarkkailijaa, joka on tutkinut sitä uutta tyyliä jolla uuskonservatiivit ovat
seitsemänkymmentäluvun älyllistä näyttämöä leimanneet: "Tämä
vastakkainasettelu saa muodon, jossa kaikki, mikä voidaan ymmärtää
oppositiomielialaksi, voidaan seurauksiltaan kytkeä tuohon tai tähän ää-
rimmäisyyden lajiin: niinpä löytyy yhteys modernisuuden ja nihilismin,
hyvinvointiohjelmien ja rosvouksen, valtiollisen sääntelyn ja totalitarismin,
varustelun kritiikin ja kommunismiystävällisyyden, feminismin ja
homoseksualistien oikeuksien puolustamisen sekä perheiden hajoamisen,
vasemmistolaisuuden ja terrorismin, antisemitismin ja jopa fasismin
välille." Tällä huomautuksella Peter Steinfels6 viittaa yksinomaan Yh-
dysvaltoihin, mutta yhtymäkohdat muualle ovat kaikkien nähtävissä. Tässä
yhteydessä valistuksenvastaisten intellektuellien aloittama henkilökohtainen
ja katkera älymystön parjaaminen ei ole selitettävissä niinkään
psykologisesti kuin uuskonservatiivisten oppien analyyttisen heikkouden
perusteella. Uuskonservatismi nimittäin siirtää talouden ja yhteiskunnan
«menestyksekkään kapitalistisen modernistumisen epämukavat seuraukset
kulttuurisen modernin syyksi. Se sekoittaa yhteydet toisaalta toivotun
yhteiskunnallisen modernisoitumisprosessin ja toisaalta Caton tavoin
valittamansa motivaatiokriisin välillä. Se jättää paljastamatta muuttuneiden
työasenteiden, kulutustottumusten, vaatimustason ja vapaa-ajan
suuntautumisen yh-
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teiskuntarakenteelliset syyt. Näin se voi vetää hedonismin, puuttuvan
samastumis- ja tottelunhalun, narsismin sekä status-  ja suorituskilpailun
vähentymisen välittömästi yhteyteen kulttuurin kanssa, joka kuitenkin
kytkeytyy tähän prosessiin hyvin välittyneellä tavalla. Silloin saavat
analysoimatta jääneiden syiden paikan ottaa modernin projektin yhä vielä
velvollisuudekseen tuntevat intellektuellit. Toki Daniel Bell näkee yhteyden
porvarillisten arvojen kulumisen ja massatuotannon mullistaman yhteis-
kunnan konsumismin välillä. Mutta hänkään ei ole kovin ihastunut omaan
argumenttiinsa ja selittää uuden suvaitsevaisuuden ensi sijassa sen
elämäntyylin leviämisellä, joka ensin oli muodostunut taiteellisten
boheemien elitistisissä vastakulttuureissa. Siten hän tietysti vain muuntelee
väärinkäsitystä, jonka uhriksi jo avantgarde itse oli joutunut —  ikään kuin
taiteen kutsumuksena olisi lunastaa epäsuorasti antamansa onnen lupaus
levittämällä vastakuvaksi tyyliteltyä taiteilijan olemassaoloa yhteiskuntaan.
Esteettisen modernin syntyaikoja tarkoittaen Bell huomauttaa:
"Taloudellisissa kysymyksissä radikaalista porvaristosta tuli moraalin ja maun
kysymyksissä konservatiivinen" (s. 17). Jos tämä pitäisi paikkansa, voitaisiin
uuskonservatismi käsittää paluuksi tunnustettuun porvarillisen mielenlaadun
malliin. Mutta tuo on liian yksinkertaista. Mielentila johon uuskonservatismi
tänään voi tukeutua, ei synny museoista elämään heräävän ja yli laitojen
nousevan kulttuurin aiheuttamasta epämukavuudesta. Tuota epämukavuutta
eivät ole herättäneet modernistiset intellektuellit vaan se kasvaa syvemmällä
olevista reaktioista yhteiskunnalliseen modernistumiseen. Talouskasvun
imperatiivien ja valtion organisaatiotoimien paineesta tunkeutuu mo-
dernistuminen yhä syvemmälle luontaisten elämänmuotojen ekologiaan,
historiallisten elämismaailmojen kommunikatiiviseen sisärakenteeseen.
Niinpä uuspopulistiset protestit ilmaisevat vain kohdittain laajalle levinnyttä
pelkoa kaupunkien ja luonnonympäristön sekä inhimillisen yhteiselämän
muotojen tuhoutumisesta. Monet epämukavuuden ja vastarinnan aiheet
syntyvät siellä missä yksipuolinen, taloudellisen ja hallinnollisen
rationaalisuuden mittapuiden ohjaama modernistuminen tunkeutuu
elämänalueille, jotka ovat keskittyneet kulttuurisen perinteenjatkamisen,
sosiaalisen integraation ja kasvatuksen ympärille ja ovat siten rakentuneet
toisten mittapuiden, nimit-
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täin kommunikatiivisen rationaalisuuden mukaisesti. Mutta juuri näistä
yhteiskunnallisista prosesseista kääntävät uuskonservatiiviset opit
huomionsa muualle. Ne heijastavat hämärän peittoon jättämänsä syyt
itsepintaisen kapinalliseen kulttuuriin ja sen edustajiin.
Epäilemättä kulttuurisella modernilla on myös omat ristiriitansa. Niihin
vetoavat ne intellektuellit, jotka joko julistavat jälkimodernia, vaativat
paluuta esimoderniin tai radikaalisti hylkäävät modernin. Myös riippumatta
yhteiskunnallisen modernistumisen seurausvaikutuksista, kulttuurisen
kehityksen sisältä katsottuna, on aiheita modernin projektin epäilylle ja
epätoivolle.
Valistuksen projekti
Modernin idea on läheisessä sukulaissuhteessa eurooppalaisen taiteen
kehitykseen. Mutta se mitä olen nimittänyt modernin projektiksi tulee
näkyviin vasta kun luovumme tähänastisesta rajoittumisestamme taiteeseen.
Max Weber on luonnehtinut kulttuurista modernia uskonnollisten ja
metafyysisten maailmankuvien ilmaiseman substantiaalisen järjen
hajoamiseksi kolmeen osaan. Nämä ovat keskenään yhteydessä enää vain
formaalisesti (argumentoivan perustelumuodon avulla). Kun
maailmankuvat hajoavat, aletaan perittyjä ongelmia käsitellä totuuden,
normatiivisen oikeellisuuden ja kauneuden erityisistä näkökulmista, siis
kulloinkin tieto-, oikeudenmukaisuus- tai makukysymyksinä. Näin alkaa
uudella ajalla tieteen, moraalin ja taiteen arvoalueiden eriytyminen
toisistaan. Vastaavissa kulttuurisen toiminnan järjestelmissä alkaa
tieteellinen diskurssi, moraali- ja oikeusteoreettinen tutkimus sekä taiteen
tuotanto ja taidekritiikki institutionalistua asiantuntijoiden asiaksi.
Kulttuuriperinteen ammatillistettu käsittely kulloinkin yhden abstraktin
pätevyysvaatimuksen puitteissa päästää kognitiivis-instrumentaalisen,
moraalis-praktisen ja esteettis-ekspressiivisen tiedon omalakisuuden esiin.
Tästä lähtien on olemassa myös tieteen, moraali- ja oikeusteorian sekä
taiteen sisäinen historia —  ei tietenkään minään suoraviivaisena kehityksenä
mutta silti jonkinlaisena oppimisprosessina. Tämä on
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asian toinen puoli.
Toiselta puolen asiantuntijakulttuurien ja suuren yleisön välimatka
kasvaa. Se minkä kulttuuri saavuttaa asiantuntijoiden muokkauksen ja
pohdinnan kautta, ei ilman muuta siirry arkikäytännön ulottuville.
Kulttuurin rationaalistuminen uhkaa pikemminkin entisestään köyhdyttää
perinnesisällöltään haalistunutta elämismaailmaa. 1700-luvulla valistus-
filosofien muotoilema modernin projekti merkitsee nyt objektivoivien
tieteiden, moraalin ja oikeuden universalististen perusteiden sekä
autonomisen taiteen kehittämistä niiden oman mielekkyyden perustalta.
Mutta samalla se merkitsee myös niiden tällä tavoin keräämän tiedollisen
potentiaalin vapauttamista esoteerisista korkeuksista ja käyttämistä
elämänolojen järkevään muokkaamiseen. Condorcet'n kaltaisilla valistajilla
oli vielä ylimitoitettu odotus, että taiteet ja tieteet edistäisivät luonnon-
voimien kontrollin lisäksi myös maailman ja ihmisten ymmärtämistä,
moraalista edistystä ja yhteiskunnallisten instituutioiden oikeuden-
mukaisuutta, vieläpä ihmisten onnellisuutta.
Kahdeskymmenes vuosisata ei ole jättänyt paljoa jäljelle tuosta
optimismista. Mutta ongelma on säilynyt. Yhä eroavat mielipiteet siinä,
sitoudutaanko vaikka kuinkakin hauraisiin valistuksen aikomuksiin vai
annetaanko modernin projektin mennä menojaan, esimerkiksi pitämällä sen
tiedollista potentiaalia —  mikäli kyse ei ole teknisestä edistyksestä,
taloudellisesta kasvusta tai rationaalisesta hallinnosta —  niin rajoittuneena
että se ei kosketa haalistuneiden perinteiden varassa olevaa elä-
mänkäytäntöä.
Eräänlaisen valistuksen jälkijoukon muodostavien filosofienkin piirissä on
modernin projekti tänään omalaatuisesti pirstoutunut. He luottavat vielä
kulloinkin yhteen niistä puolista, joihin järki on eriytynyt. Popper —  ja nyt
tarkoitan avoimen yhteiskunnan teoreetikkoa joka ei vielä ole antanut
uuskonservatiivien lukea itseään riveihinsä —  pitää kiinni tieteellisen kri-
tiikin valistavasta, politiikan alueella vaikuttavasta voimasta. Siitä hän
maksaa hintana moraalisen skeptisyytensä ja pitkälle menevän
välinpitämättömyytensä esteettistä kohtaan. Paul Lorenzen luottaa käytän-
nöllisen järjen avuksi rakentamansa keinotekoisen kielen elämänreformi-
vaikutukseen. Mutta siten hän kanavoi tieteet käytännöllisen perustelun
kaidalle polulle ja laiminlyö esteettisen. Adornolla on voimallinen järjen
vaati-
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mus vetäytynyt esoteerisen taideteoksen syyttävään eleeseen, kun taas
moraalia ei hänen mielestään enää voida perustella. Filosofian tehtäväksi
jää vain viitata epäsuoran puheen avulla taiteen verhoamaan kriittiseen
sisältöön.
 Max Weber luonnehtii länsimaisen kulttuurin rationaalistumista tieteen,
moraalin ja taiteen eriytymiseksi. Se merkitsee samanaikaisesti
erikoistuneesti työstettyjen sektoreiden itsenäistymistä ja niiden irtoamista
siitä perinteen virrasta, joka jatkaa kulkuaan luonnonvoimaisesti
arkikäytännön hermeneutiikassa. Tämä erkaneminen on ongelma, joka
seuraa eriytyneiden arvoalueiden omalakisuudesta. Se on aiheuttanut har-
haanosuneita yrityksiä "ylittää" asiantuntijakulttuurit. Parhaat esimerkit
löytyvät taiteesta.
Kant ja esteettisen omalakisuus
Modernin taiteen kehityksestä voidaan karkeasti yksinkertaistamalla saada
esiin jatkuvan autonomisoitumisen linja? Ensinnä syntyi renessanssissa se
kohdealue, joka kuuluu kauniin käsitteiden piiriin. 1700-luvun kuluessa
institutionaalistuivat sitten kirjallisuus, kuvaamataide ja musiikki kirkon ja
hovin elämästä erottuvaksi toiminnan alueeksi. Lopulta 1800-luvun
puolivälissä syntyi estetistinen käsitys taiteesta, joka vaati taiteilijaa tuot-
tamaan teoksensa l'art pour l'art -hengessä. Sen myötä voi esteettisen
omalakisuus tulla tarkoitusperäksi sinänsä.
Tämän tapahtumakulun ensimmäisessä vaiheessa astuvat esiin uuden,
tieteen ja moraalin kokonaisuudesta erottuvan alueen kognitiiviset
rakenteet. Myöhemmin tulee filosofisen estetiikan tehtäväksi selventää
näitä rakenteita. Kant näkee runsaasti vaivaa selvittääkseen esteettisen
kohdealueen omalakisuuden. Hän lähtee liikkeelle analysoimalla
makuarvostelmaa. Se on suunnattu subjektiiviseen, mielikuvituksen vapaa-
seen leikkiin, mutta ei ilmennä pelkästään mielihaluja vaan ottaa huomioon
intersubjektiivisen myöntymyksen.
Esteettiset kohteet eivät kuulu sen paremmin niiden ilmiöiden alueelle,
jotka voidaan käsittää ymmärryksen käsittein, kuin vapaisiin
tekoihinkaan, jotka kuuluvat käytännöllisen järjen lainsäädännön alaan.
Silti taideteokset (ja luonnonkau-
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neus) ovat objektiivisen arvostelun tavoitettavissa. Totuuden ja pitämisen
alueen rinnalla muodostaa kaunis oman pätevyysalueensa, mikä perustelee
taiteen ja taidekritiikin yhteyden. Kauneudesta puhutaan "ikään kuin se
olisi esineiden ominaisuus" (KdU §7).
Luonnollisesti kauneus liittyy vain esineen mielikuvaan niin kuin
makuarvostelma liittyy suhteeseen esineen mielikuvan ja mielihyvän tai
mielipahan tunteen välillä. Vain ulkonäön piirissä voidaan kohde havaita
esteettisenä. Ainoastaan fiktiivisenä se voi vaikuttaa aistimellisuuteen niin
että se, mikä pakenee objektivoivan ajattelun ja moraalisen arvostelun
käsitteitä, voidaan esittää. Mielentilaa, jonka esteettisen herättämä käsitys-
kyvyn leikki tuottaa, luonnehtii Kant muuten intressittömäksi
mieluisuudeksi. Teoksen laatu määräytyy siis riippumatta sen käytän-
nöllisestä suhteesta elämään.
Mainitut klassisen estetiikan peruskäsitteet, siis maku ja kritiikki, kaunis
ulkonäkö, intressittömyys ja teoksen transsendenssi, palvelevat etupäässä
esteettisen erottamista muista arvoalueista sekä elämänkäytännöstä.
Positiivisia määreitä sisältää taideteoksen synnyn edellytyksenä oleva
nerouden käsite. Neroksi nimittää Kant "luonnonlahjan mallikasta
omaperäisyyttä subjektin käyttäessä vapaasti kykyään tietää" (KdU §49).
Jos riisumme neron käsitteen sen romanttisesta alkuperästä, voimme
vapaasti mukaillen sanoa: Lahjakas taiteilija kykenee aidosti ilmaisemaan
niitä kokemuksia, joita hän saa ollessaan keskittyneesti tekemisissä
tietämisen ja toiminnan pakoista vapautetun subjektiivisuuden kanssa.
Tämä esteettisen omalakisuus —  siis hajautuneen, itseään kokevan
subjektiivisuuden syntyminen, arjen ajallisista ja paikallisista rakenteista
erkaneminen, irrottuminen tarkoituksellisen toiminnan ja havaitsemisen
tavanmukaisista käsityksistä, paljastuksen ja shokin dialektiikka —  voi tulla
modernin tietoisuudeksi vasta modernismin viittauksesta, sen jälkeen kun
kaksi muuta ehtoa oli täytetty. Ensinnäkin piti markkinoista riip-
pumattoman taiteentuotannon samoin kuin kritiikin välittämän
pyyteettömän taidenautinnon institutionaalistua. Toiseksi niin taiteilijassa
kuin kriitikossakin piti syntyä esteettinen itseymmärrys, jonka mukaan he
eivät ole yleisön asiamiehiä vaan itse taiteentuotannon prosessiin kuuluvia
tulkitsijoita. Tämän jälkeen voi maalaustaiteessa ja kirjallisuudessa päästä
valloil-
105
leen liike, jonka jotkut näkevät Baudelairen taidearvosteluissa. Värit, linjat,
äänet ja liikkeet lakkaavat ensisijaisesti palvelemasta esitystä. Esityksen
"mediat" ja tuottamisen tekniikat vapautuvat itse esteettisiksi kohteiksi. Ja
Adorno voi aloittaa "esteettisen teoriansa" virkkeellä: "Itsestäänselvyydeksi
tuli, ettei mikään taidetta koskeva ole enää itsestäänselvää, sen paremmin
itsessään kuin suhteessa kokonaisuuteen, ei edes taiteen oikeus
olemassaoloon."
Kulttuurin väärä ylittäminen
Luonnollisesti surrealismi ei olisi asettanut kyseenalaiseksi taiteen oikeutta
olemassaoloon, ellei juuri moderni taide olisi tuonut mukanaan onnen
lupausta, joka koskee sen ”suhdetta kokonaisuuteen". Vielä Schillerillä on
esteettisen näkemyksen antama, mutta siltä lunastamatta jäävä lupaus,
selvästi taiteen yli viittaava utopia. Tämä esteettisen utopian linja ulottuu
aina Marcusen ideologiakriittiseen syytökseen kulttuurin affirmatiivisesta
luonteesta. Mutta jo Baudelairella, joka toistaa promesse de bonheurin, on
sovituksen utopia muuttunut sosiaalisen maailman sovittamattomuuden
kriittiseksi heijastukseksi. Tämä käy sitä tuskallisemmin ilmi, mitä
kauemmas taide etääntyy elämästä, mitä enemmän se vetäytyy täydellisen
autonomian koskemattomuuteen. Tämä tuska heijastuu ulostyönnetyn,
Pariisin lumpunkerääjiin samastuvan taiteilijan loputtomassa ikävässä.
Tällaisiin tunneuomiin keräytyy se räjähtävä energia, joka lopulta
purkautuu kapinassa, väkivaltaisessa yrityksessä räjäyttää taiteen näennäisesti
itseriittoinen piiri ja saada tällä uhrilla aikaan sovitus. Adorno näkee hyvin
tarkkaan, miksi surrealistinen ohjelma "luopuu taiteesta voimatta sitä
kuitenkaan ravistella” (Ästhetische Theorie, 52). Kaikki yritykset taiteen ja
elämän, sepitteen ja käytännön, näennäisyyden ja todellisuuden välisen eron
tasoittamiseksi; yritykset poistaa ero artefaktin ja käyttöesineen, tuotetun ja
löydetyn, muovaamisen ja vaistomaisen sysäyksen väliltä; yritykset julistaa
kaikki taiteeksi ja jokainen taiteilijaksi; yritykset poistaa kaikki mittapuut,
tasoittaa esteettiset arvostelmat subjektiivisten elämysten ilmaisemiseksi
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—  kaikki nämä tällä välin hyvin analysoidut hankkeet voidaan nykyään
ymmärtää hölynpölykokeiluiksi. Ne valaisevat vasten tahtoaan juuri taiteen
rakenteita, joita niiden piti loukata: näennäisyyden piiriä, teoksen
transsendenssia, taiteellisen tuotannon keskittynyttä ja suunnitelmallista
luonnetta samoin kuin makuarvostelman kognitiivista asemaa.7 Radikaali
yritys ylittää taide tekee ironista oikeutta niille käsitteille, joilla klassinen
estetiikka rajasi kohdealueensa. Tietysti nuo käsitteet ovat samalla myös
muuttuneet.
Surrealistisen kapinan epäonnistuminen sinetöi kulttuurin väärään
ylittämiseen sisältyvän kaksoisvirheen. Ensinnä: Kun omalakisesti toimivan
kulttuurisen alueen astia rikotaan, valuu sisältö ulos. Sublimoinnista
vapautettua mieltä ja rakenteesta vapautettua muotoa ei jää jäljelle, eikä
vapauttavaa vaikutusta synny. Toinen virhe on merkittävämpi.
Kommunikatiivisessa arkikäytännössä täytyy tiedollisten tulkintojen,
moraalisten odotusten, ilmausten ja arvostelmien läpäistä toinen toisensa.
Arkimaailman ymmärrysprosessit käyttävät kulttuuriperintöä sen koko
laajuudelta. Sen tähden ei rationaalistunutta arkea voida vapauttaa
kulttuurisen köyhtymisen aiheuttamasta jäykkyydestä ollenkaan siten, että
yksi kulttuurinen alue, tässä siis taide, avataan väkivaltaisesti ja luodaan
pääsy yhteen erikoistuneista tiedon kokonaisuuksista. Tällä tavoin korvat-
taisiin vain yksi yksipuolisuus ja yksi abstraktio toisella.
Väärän ylittämisen ohjelmalle ja sen epäonnistuneelle käytännölle on
olemassa rinnakkaisilmiöitä myös teoreettisen tiedon ja moraalin alalla.
Luonnollisesti ne ovat vähemmän huomiotaherättäviä. Tieteet toisaalta ja
moraali- ja oikeusteoria toisaalta ovat itsenäistyneet samalla tavalla kuin
taide. Mutta kumpikin on säilyttänyt yhteytensä käytännön erikoistuneisiin
muotoihin: toinen tieteellistyneeseen tekniikkaan, toinen oikeusmuodon
mukaan järjestettyyn, moraaliseen oikeutukseen perustuvaan hallinto-
käytäntöön. Ja kuitenkin ovat institutionaalistunut tiede ja oikeus-
järjestelmään eriytynyt moraalis-käytännöllinen pohdinta etääntyneet niin
kauas elämänkäytännöstä, että myös näillä alueilla voi valistuksen
(Aufklärung) ohjelma kääntyä ylityksen (Aufhebung) ohjelmaksi.
Nuorhegeliläisten päivistä saakka on filosofiassa kierrellyt filosofian
ylittämisen tunnus, ja Marxista saakka on asetettu kysymys teorian
suhteesta käytäntöön. Tässä ovat intellektuellit
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luonnollisesti liittoutuneet työväenluokan kanssa. Mutta vain tämän
yhteiskunnallisen liikkeen laitamilla ovat lahkolaisryhmät löytäneet tilaa
yrityksilleen ylittyä filosofia samalla tavoin kuin surrealistit yrittävät ylittää
taiteen. Dogmatismin ja moraalisen ankaruuden seuraukset ilmentävät
samaa virhettä kuin surrealistisen kapinan epäonnistuminen. Esineistynyttä
arkikäytäntöä, joka on rakennettu kognitiivisen pakottomalle yhteispelille
moraalis-käytännöllisen ja esteettis-ekspressiivisen kanssa, ei voida parantaa
liittämällä se kulloinkin yhden väkivaltaisesti avatun kulttuurialueen
yhteyteen. Sitä paitsi tieteen, moraalin ja taiteen käytännöllistä avaamista ja
institutionaalista toteuttamista ei saa sekoittaa näiden arvoalueiden epä-
arkisten edustajien elämäntyylin jäljittelyyn —  Nietzscheen, Bakuniniin ja
Baudelaireen henkilöityvän kumousvoiman yleistämiseen.
Joissain tilanteissa voivat terroriteot liittyä kulloinkin yhden kulttuurin
puolen ylipaisuttamiseen —  siis taipumukseen esteettistää politiikka,
korvata se moraalisella ankaruudella tai taivuttaa se dogmaattisen opin
alle.
Nämä vaikeasti käsitettävät yhteydet eivät kuitenkaan saisi johdattaa
loukkaamaan peräänantamattoman valistuksen kunniaa väittämällä jo sen
tarkoitusperiä "terroristisen järjen" syntysijaksi. Joka yhdistää modernin
projektin yksityisten terroristien tajunnantilaan ja julkisesti näyttäviin
tekoihin, päättelee virheellisesti. Se on sama kuin väittäisi sotilaiden ja salai-
sen poliisin pimeissä kellareissa, leireillä ja psykiatrisissa laitoksissa
tapahtuvaa verrattomasti pysyvämpää ja laajamittaisempaa byrokraattista
terroria modernin valtion (ja sen positivisminkovertaman laillisen vallan)
raison d'etreksi vain sillä perusteella, että tämä terrori käyttää valtion
pakkokoneiston keinoja.
Vaihtoehtoja kulttuurin väärälle ylittämiselle
Mielestäni meidän pitäisi pikemmin ottaa oppia modernin projektia
seuranneista erehdyksistä, harhaanmenneistä kulttuurin ylitysohjelmista,
kuin heittää itse moderni ja sen projekti menemään. Ehkä taiteen
vastaanoton esimerkki osoittaa erään ulospääsyn kulttuurisen modernin
aporioista. Romantii-
108
kan kehittämästä taidekritiikistä lähtien on ollut avantgardistisille virtauksille
vahvasti vastakkaisia tendenssejä. Milloin taidekritiikki omaksuu
taideteoksen tuottavan täydentäjän osan, milloin taas se avustaa suurta
yleisöä tulkinnassa. Porvarillinen taide on suunnannut vastaanottajaansa
nämä molemmat odotukset: milloin taiteesta nauttivan maallikon olisi
oltava asiantuntija, milloin taas harrastaja joka hakee esteettisistä koke-
muksista ratkaisua elämänsä ongelmiin. Ehkä tämä toinen, näennäisen
harmiton vastaanottotapa menetti radikaalisuutensa juuri siksi, että sen
kytkeytyminen ensimmäiseen jäi epäselväksi.
Taiteellinen tuotanto köyhtyy sisällöltään, jos sitä ei harjoiteta
omalakisten ongelmien erikoistuneena käsittelynä, asiantuntijoiden asiana
ilman ulkopuolisten tarpeiden huomioonottamista. Kaikki (myös kriitikko
ammattikoulutettuna vastaanottajana) lähtevät siitä, että käsitellyt
ongelmat valikoidaan täsmälleen yhden abstraktin pätevyysulottuvuuden
mukaan. Tämä jyrkkä rajautuminen, tämä keskittyminen vain yhteen
puoleen kuitenkin hajoaa heti, kun esteettinen kokemus tavoittaa
yksilöllisen elämänhistorian tai kun se liitetään kollektiiviseen
elämänmuotoon. Maallikon tai pikemminkin arkipäivän asiantuntijan
vastaanotolla on toinen suunta kuin ammattimaisen, taiteen sisäistä
kehitystä silmällä pitävän kriitikon vastaanotolla. Albrecht Wellmer on
kiinnittänyt huomioni siihen, miten esteettinen kokemus jota ei ensi sijassa
pueta makuarvostelmiin muuttaa luonnettaan. Heti kun sitä käytetään
tulkitsevasti jonkin elämäkerrallisen tilanteen valaisemiseen, se joutuu
kielipeliin joka ei ole enää esteettisen kritiikin kielipeli. Esteettinen
kokemus ei silloin uudista vain tarpeita joiden valossa me maailman
koemme. Se sekaantuu samanaikaisesti myös kognitiivisiin tulkintoihin ja
normatiivisiin odotuksiin muuntaen näiden momenttien keskinäisiä
suhteita.
Esimerkin tästä tulkitsevasta, elämääsuuntaavasta voimasta, joka voi olla
seurauksena suuren maalauksen kohtaamisesta elämäkerrallisesti ratkai-
sevalla hetkellä, antaa Peter Weiss. Hän panee Espanjan sisällissodasta
epätoivoisena palaavan sankarinsa kiertelemään Pariisia ja kuvittelemaan
mielessään kohtaamisen, joka sitten tapahtuu Louvressa Gericault'n
haaksirikkoutuneita esittävän maalauksen ääressä. Tarkoittamani
vastaanottotavan tavoittaa tietyn muunnelman osalta vielä tar-
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kemmin se sankarillinen omaksumisprosessi, jota sama kirjoittaja kuvaa
"vastarinnan estetiikkansa" ensimmäisessä osassa. Siinä poliittisesti
motivoitunut ryhmä tiedonhaluisia nuoria työläisiä käy iltaoppikoulua
vuoden 1937 Berliinissä hankkiakseen välineet joilla tunkeutua historiaan,
eurooppalaisen maalaustaiteeen sosiaalihistoria mukaanluettuna. He louhi-
vat tämän objektiivisen hengen jäyhästä kivestä paloja jotka he sulattavat
omaan, sekä sivistysperinnöstä että vallassaolevasta hallituksesta yhtä
kaukana olevaan kokemushorisonttiinsa. He pyörittelevät niitä niin pitkään
että ne alkavat valaista: "Meidän käsityksemme kulttuurista kävi harvoin
yksiin tuon valtaan tuotteiden, kasautuvien keksintöjen ja valistuksen
varaston kanssa. Varattomina ravitsimme itseämme tuolla kaikella ensin
levottomina, täynnä kunnioitusta, kunnes meille selvisi että meidän olisi
tävtettävä kaikki omilla arvostuksillamme, että kokonaiskäsitteestä voisi
tulla hyödyllinen vasta sitten kun se sanoisi jotain meidän omista
elinoloistamme sekä ajatteluprosessimme vaikeuksista ja erikoisuuksista.''8
Tällaiset esimerkit asiantuntijakulttuurin omaksumisesta elämismaailman
näkökulmasta säilyttävät jotain toivottomasta surrealistisesta kapinasta ja
vielä enemmän Brechtin ja jopa Benjaminin aurattomien taideteosten
vastaanottamista koskevista kokeellisista pohdinnoista. Samanlaisia
pohdintoja voidaan rakennella tieteen ja moraalin alueita varten. Henki-,
yhteiskunta- ja käyttäytymistieteet eivät ole vielä kokonaan irronneet
toimintaa ohjaavan tiedon rakenteesta. Samoin universalististen eettisten
oppien huipentuminen oikeudenmukaisuuden kysymyksiin joudutaan
maksamaan abstraktiolla, joka vaatii kytkentää aluksi poissuljettuihin
kysymyksiin hyvästä elämästä.
Eriytynyt modernin kulttuurin takaisinkytkentä elinvoimaisten perinteiden
varasssa olevaan mutta pelkän traditionalismin köyhdyttämään
arkikäytäntöön onnistuu vain, mikäli myös yhteiskunnallinen
modernistuminen kyetään kääntämään muille, ei-kapitalistisille raiteille.
Elämismaailman on pystyttävä kehittämään omasta piiristään instituutioita,




Ellen erehdy, ovat näkymät tässä suhteessa huonot. Melkein koko
läntisessä maailmassa on syntynyt ilmasto, joka suosii modernismia
arvostelevia virtauksia. Tässä se harhakuvitelmien menettäminen, jonka
taiteen ja filosofian väärän ylittämisen ohjelmat epäonnistuttuaan jättivät
jälkeensä, toisin sanoen näkyviin tulleet kulttuurisen modernin aporiat,
toimivat verukkeina konservatiivisille näkemyksille. Sallikaa minun erottaa
lyhyesti toisistaan nuorkonseryatiivien antimodernismi, vanhakonservatii-
vien esimodernismi ja uuskonservatiivien postmodernismi.
Nuorkonservatiivit omaksuvat esteettisen modernin perustavan
kokemuksen, hajautuneen, kaikista tiedon ja tarkoituksellisen toiminnan
rajoituksista, kaikista työn ja hyödyllisyyden käskyistä vapautetun
subjektiivisuuden —  ja murtautuvat sen avulla ulos modernista
maailmasta. Modernistisella asenteella he perustelevat tinkimättömän
antimodernisminsa. He sijoittavat mielikuvituksen, itsensäkokemisen ja
tunteen spontaanit voimat arkaaiseen kaukaisuuteen ja vetoavat manikea-
laisesti välineellisen järjen vastapainona milloin vallantahtoon ja suve-
reenisuuteen, milloin olemiseen ja runollisen dionyysiseen voimaan.
Ranskassa tämä linja kulkee George Bataillesta Foucault´n kautta
Derridaan. Kaiken yllä leijuu seitsemänkymmentäluvulla uudelleen
herätetty Nietzschen henki.
Vanhakonservatiivit välttävät kosketusta kulttuuriseen moderniin. He
seuraavat epäuskoisina substantiaalisen järjen hajoamista, tieteen, moraalin
ja taiteen eriytymistä toisistaan, modernin maailmankuvan enää vain
menetelmällistä rationaalisuutta —  ja suosittelevat paluuta modernia
edeltäneisiin asemiin (Max Weberin tarkoittamaan materiaaliseen
rationaalisuuteen). Tiettyä menestystä on tänään ennen muuta uusaris-
totelismilla, joka ekologisten kysymysten kautta on pannut alulle
kosmologisen etiikan uudelleenkehittelyn. Tälle Leo Straussista lähtevälle
linjalle sijoittuvat esimerkiksi Hans Jonasin ja Robert Spaemannin
mielenkiintoiset työt.
Uuskonservatiivit suhtautuvat modernin saavutuksiin ehkä kaikkein
myönteisimmin. He toivottavat modernin tieteen kehityksen tervetulleeksi
vauhdittamaan teknistä edistystä, kapitalistista kasvua ia rationaalista
hallintoa. Muutoin he suositte-
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levat politiikkaa, joka hillitsee kulttuurisen modernin räjähdysalttiita
sisältöjä. Eräs väite sanoo että tiede on tullut täysin merkityksettömäksi
elämismaailmassa suuntautumisen kannalta. Toinen taas että politiikka on
pidettävä mahdollisimman vapaana moraalis-käytännöllisen oikeuttamisen
vaatimuksista. Ja kolmas sanoo taiteen olevan täysin immanenttia kiistäen
sen utooppisen sisällön ja vetoaa taiteen näennäislaatuun sulkeakseen
esteettisen kokemuksen kokonaan yksityiselämään. Todistajiksi voitaisiin
kutsua nuori Wittgenstein, keski-ikäinen Carl Schmitt ja vanha Gottfried
Benn. Sen lisäksi, että tiede, moraali ja taide ehdottomasti rajataan
autonomisiin, elämismaailmasta erotettuihin ja erikoistuneesti hallittuihin
alueisiin, ei kulttuurisesta modernista ole modernin projektin hylkäämisen
jälkeen otettavissa mitään. Vapaaksi jääneelle paikalle on katsottuna
perinteitä, jotka nyt jäävät perusteluvaatimusten ulottumattomiin. On
vaikea kuvitella kuinka nämä voisivat säilyä modernissa maailmassa
muutoin kuin kulttuuriministeriöiden tuella.
Kaikkien luokitusten tavoin tämäkin on yksinkertaistus. Mutta tämän
päivän henkisten ja poliittisten kiistojen erittelyssä se tuskin on täysin
käyttökelvoton. Pelkään että esimodernilla höystetyt antimodernismin ideat
saavat sijaa vihreiden ja vaihtoehtoisten ryhmien piirissä. Poliittisten
puolueiden tietoisuuden vaihtelussa taas piirtyy esiin menestyksekäs suun-
nanmuutos, postmodernin ja esimodernin kannattajien liitto. Älymystön
parjaamiseen ja uuskonservatismiin ei millään puolueella näytä olevan
monopolia. Siksi minun on syytä olla kiitollinen —  erityisesti Teidän, herra
ylipormestari Wallmann, esittelyssänne tekemien selvennysten jälkeen —
sille liberaalille hengelle, jossa Frankfurtin kaupunki ojentaa minulle tämän
palkinnon joka on liitetty Adornon nimeen —  nimeen jonka kantaja
filosofina ja kirjoittajana enemmän kuin tuskin kukaan muu
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